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RESIGNIFICACIÓN DEL TERRITORIO A TRAVES DEL PAISAJISMO  es el 
resultado de una  revisión histórica y teórica que se nutre tanto de los avances del 
paisajismo como de los procesos del arte en Colombia, pasando por las corrientes  
que surgen en el cenit del siglo XX, en donde el arte se encuentra en repetidas 
ocasiones con los sucesos políticos y el ámbito del poder, alcanzando cierta 
correspondencia con las transformaciones sociales.  
En consecuencia, la obra visual desarrollada, compuesta de gráfica y pintura, 
propone opciones de abordaje de temas sociales que quebrantan la referencia 
estrictamente testimonial, planteando la experimentación con  recursos plásticos y 
visuales tradicionales y nuevos. 
Así,  aquellos recursos visuales son la excusa para materializar las experiencias 
artísticas y personales en un entorno delimitado por áreas montañosas del centro 
occidente del país, las cuales poseen una patente riqueza natural y, a su vez, se 
encuentran en constante cambio por diversos factores sociales, entre ellos el 















Como un espacio geográfico caracterizado por la pluriculturalidad y la 
biodiversidad, así  se define el concepto de territorio. Ahora bien, la extensión 
terrestre que comprende Colombia, ha sido estudiada teniendo en cuenta las 
relaciones establecidas entre sociedad y medio físico en el mundo de las artes 
plásticas.   
Para acercarnos a esta relación se hablará a partir del arte colombiano del siglo 
XX como algo que, desde la guerra de los mil días, ha seguido una ruta que se 
encuentra en repetidas ocasiones con los sucesos políticos y el ámbito del poder, 
alcanzando cierta correspondencia con las transformaciones sociales.  
Es el interés, en un primer momento, escrutar en los acontecimientos políticos 
más relevantes del país durante el siglo XX pero echando un vistazo al pasado, 
específicamente a la guerra de los mil días y dando un salto, posteriormente, hacia 
1948, para detectar los movimientos artísticos que dependen o se relacionan con 
los hechos, con intenciones de comprender la procedencia del actual arte 
testimonial.   
En este sentido, se tomarán como referencia diversas formas de creación artística 
en las que caben dos posibilidades: que simplemente las obras mencionadas  
coexistan con los sucesos históricos por los que ha atravesado (a modo de 
registro o huella memorable de los acontecimientos) o que lleguen a tornarse 
indiscutiblemente en una resistencia al orden social, tocando incluso las barreras 
entre propaganda y crítica.  
Por otra parte, se analizará lo que ha sido el proceso del paisajismo a partir del 
siglo XX, asumiendo que la noción más contemporánea de paisajismo, sin dejar 
de lado las particularidades del género en Colombia, es un efecto provocado por la 





evolución del pensamiento romántico respecto al modo de interpretar 

























ARTE, TERRITORIO Y SOCIEDAD 
 
Los acontecimientos trascendentales de la vida política en Colombia a inicios del 
siglo XX, a saber, la separación de Panamá y la guerra de los mil días, 
aparentemente no tuvieron mayor repercusión en los salones de la época, el 
compromiso social del artista, tal y como lo entendemos hoy en el siglo XXI, 
estaba lejos de ser percibido en las elegantes salas de arte. 
Pese a que los hechos violentos que hoy conocemos han traído nefastas 
consecuencias desde aquel 18 de octubre de 1899, cuando se decreta el estado 
de sitio en toda la nación, en los salones nunca fueron registrados y nunca el arte 
que participaba oficialmente en la época se impregnó temáticamente por el 
nefasto tres de noviembre vivido en Panamá. 
Sin embargo, en las críticas que se publicaron con motivo del salón de 1904, la de 
Albar resalta por su inevitable padecimiento hacia los sucesos políticos. Jacinto 
Albarracín, encontró que existía un tinte melancólico en los temas pintados por los 
artistas. 
La tristeza de Albar era inevitable, “pues nuestras penas o alegrías sociales 
son el alimento con que sostenemos el arte y no podemos escaparnos de 
pintar lo que nos hiere en nuestras costumbres”. Consecuente con sus 
planteamientos el crítico que “sólo los Cuadros del señor Santa María, que 
nos trasladan a escenas extranjeras, apenas si escapan de esta soporosa 
tristeza en que agonizamos”. (Medina, 2014, pg 205).  
Por otra parte, los registros históricos nos enseñan que, lejos del salón de 1904, el 
pintor santandereano Peregrino Rivera Arce, quien participó en la guerra de los mil 
días bajo el mando liberal, obedeciendo al dictado de sus convicciones y por amor 
a la causa liberal, abandonó la comodidad de dedicarse al arte de caballete y optó 





por tomar parte de la revolución, realizó la que en el siglo sería, de la mano de un 
artista, la primera memoria de guerra en Colombia. 
Titulado Recuerdos de campaña, el álbum de dibujos del artista, como era de 
esperarse, no fue conocido en el medio de las artes plásticas en Colombia,  pues 
un tema ligado a la muerte y a las  percepciones de los afectados por la guerra no 
era acorde con las ínfulas del arte.  
Escorzos de revolucionarios enfermos 
 
Los dibujos, a veces burlescos, evocan los vínculos que unió al arte de Rivera 
Arce con la ilustración y la caricatura. Se trata de dibujos que muestran las 
vivencias  durante la guerra y de la muerte, realizados incluso con humor, por lo 
que hay que tener en cuenta que su compañero de hazañas, Darío Gaitán, era un 





caricaturista de tiempo completo, de la línea de Greñas, quien  fue desterrado 
injustamente por el presidente Núñez y acusado, de propiciar revueltas.  
Una trinchera tomada (Bucaramanga) 
 
Cuando Rivera Arce comenzaba a surgir como artista, Greñas era la figura 
más importante de la caricatura política. El Zancudo, El Barbero, El Loco, El 
Demócrata, El Mago son los más destacados periódicos entre la veintena 
que fundó. Creó verdaderos iconos con las figuras de Rafael Núñez, Jorge 
Holguín y Miguel Antonio Caro. Su periodismo hiriente y radical hizo 
escuela en el país hasta bien entrado este siglo. Una de las armas que usó 





el vicepresidente Caro contra el periodismo fue la ley 61 de 1888, que 
facultaba al Ejecutivo para prevenir y reprimir, sin formalidad, algunos de los 
delitos contra el Estado valiéndose del confinamiento, el destierro, la prisión 
y la pérdida de los derechos políticos. Esta, conocida como la "ley K", fue 
denominada, irónicamente, por la opinión pública "ley de los caballos", por 
unas caballerías mayores que aparecieron degolladas en Palmira y 
Pradera, el mismo año en que se expidió la ley. Esta norma represiva causó 
el cierre de imprentas y periódicos, la destrucción de talleres y el destierro 
de los periodistas, de manera que dedicarse al grabado para usarlo contra 
el poder constituía un suicidio. (Gonzales, 1999, pg 20) 





Después de pasar la trocha (el zorro García), quemósele la levita asando 
carne 
 
No se puede afirmar con seguridad si el rechazo por parte de las autoridades en 
los salones de arte afectó  el ánimo de Peregrino Rivera Arce o si el gran 
movimiento político lo arrastró a la guerra. En octubre de ese año, la Escuela de 
Bellas Artes se cerró y se convirtió en cuartel. Lo que sí se sabe es que tres 
meses después, en enero de 1900, Rivera Arce se encontraba en Bucaramanga 
como soldado artista revolucionario. 
 






Cadáver de un revolucionario en la trocha de Ocaña 
 
 
A pesar de las memorias de Peregrino, que cabe decirlo, fueron  recobradas para 
la historia del arte, gracias a la investigadora y artista Beatriz González en 1999, 
publicada bajo el título de Artistas en tiempos de guerra, el arte colombiano recibió 
el siglo con desconocimiento hacia su destino social, sin embargo, abordó el 
territorio con un nacionalismo sui generis, como lo mencionó el historiador Alvaro 
Medina, aquellos artistas que tuvieron la responsabilidad de recibir el siglo, por 
una parte se dieron a la tarea de captar el paisaje que por sus características fuera 





colombiano y por otra parte, sintieron la necesidad de empezar a manifestarse en 
la apertura anti academicista.  
Uno de los artistas que más se destacó en esta iniciativa por separarse del 
academicismo fue el pintor Andrés de Santa María, con grandes dificultades y en 
medio de fuertes prejuicios. La corriente academicista adoptó la modalidad de 
paisaje, las exuberantes cualidades del territorio nacional le permitían al pintor 
ensayar audacias cromáticas. El paisaje por lo tanto  se convirtió en un signo de 
modernidad para la sociedad colombiana, la cual desconocía los avances del 
pensamiento propio del impresionismo y las influencias de la escuela de Barbizón, 
la cual movía la creación de los más bienaventurados pintores colombianos.  
 
Paisaje  en Macuto 
Óleo sobre lienzo 





41 x 50.5 cm  
1904  
Museo de Arte Moderno de Bogotá, Mambo  
 
 El arte del paisaje es la más bella manifestación del proceso artístico 
moderno. Es verdad que artistas de otras edades pintaron paisajes, pero 
siempre lo hicieron en calidad de accesorio de cuadro y, en general, nunca 
llegaron a elevar la pintura de la naturaleza a la categoría de género aparte, 
independiente de la pintura del ser humano. Corresponde a la moderna 
escuela francesa la gloria de haber considerado la naturaleza, por sí sola, 
digna de ser estudiada para producir emociones estéticas, 
independientemente de la figura humana, y de haber acabado con la rutina 
de la antigua escuela que proclamaba la existencia dentro de esa 
naturaleza de temas “dignos” o “indignos”  de ser elevados a la categoría de 
cuadros. Corot, millet, Breton, Caxin, Troyon,  Rosa Bonheur y tantos otros 
que han realizado en sus obras la célebre frase de Amiel: “el paisaje es un 
estado del alma”, sin dejar por eso de ser sinceros ante los variados 
espectáculos de la naturaleza. La flaca historia del arte en Colombia no 
cuenta ningún paisajista. Vásquez y Torres Méndez pintarion paisajes en 
sus cuadros según la formula usada en la época en que existieron, 
empleándolos como fondo o accesorio y tratándolos de manera 
convencional. Hoy tenemos el placer de presentar a los lectores de la 
revista un compatriota paisajista que puede reclamar como los artistas de la 
escuela de Barbizón el título de” discípulo de la naturaleza”. (Medina. 2014. 
Pg 200)  
Cabe anotar que el interés por resaltar a los pintores paisajistas de la época de 
Jesús María Zamora, Roberto Paramo y Santa María,  radica en su importancia 
para la creación de una identidad propia, ya que, en este estudio el paisaje ofrece 





la posibilidad de definir los grandes rasgos de un territorio y por consecuencia, de 
la sociedad y del espíritu nacional.  
Tal planteamiento fue el que se hicieron los pintores de inicios del siglo XX, 
cuando el Nacionalismo y el Anti academicismo comenzaron a dar resultados. 
Entre los artistas  se destaca el paisajista boyacense, hijo de campesinos, Jesús 
María Zamora, el huilense Ricardo Borrero Álvarez, Roberto Paramo, Eugenio 
Peña Y el pintor español Luis de Llanos, procedente de la Escuela de Bellas Artes 
de Valladolid, quien  se dedicó a pintar los paisajes de la sabana.  
 
 






Luis de Llanos  
Quebrada bogotana 
Óleo sobre lienzo  
1804  
 






Es cierto que a partir de 1900 se hacía cada vez más necesario un arte como 
reflejo de los acontecimientos sociales, puesto  que las posiciones políticas del 
medio  artístico no se hacían visibles en el lienzo, se asumía exclusivamente en 
términos de militancia partidaria. Las relaciones entre arte y política hacia los 
sucesos de la guerra de los mil días no hicieron presencia, la única inmediata 
consecuencia fue el cierre de la Academia Nacional de Bellas Artes y su 
decadencia económica al ser reabierta en 1902.  
Tal vez hasta la llegada de los artistas de la década de los 30, el país no vio en 
pleno una generación dedicada a la práctica artística como expresión de la 
sensibilidad de la época o reflejo de ella.  Para comprender un poco el complejo 
panorama:  
El conflicto surge so pretexto del cabio de gobierno o quizás como último 
gesto de nuestro quijotismo pendenciero de los Mil Días, Así lo interpreta 
uno de los antiguos ministros conservadores de Enrique Olaya Herrera, 
cuando este acababa de posesionarse de la Presidencia de la República : 
La elección de Olaya mudó totalmente el Horizonte. Hombre de fuerte 
personalidad, de ideología individualista, con acentuado don de mando, con 
grandes capacidades de gobernante y notable ascendiente popular, 
especialmente dentro del  partido liberal, realizó una administración de 
centro, sólida y ordenada… 
No obstante todas estas circunstancias favorables, se produjeron brotes de 
violencia en varios departamentos, y cuando se esperaba que se 
consolidara más que nunca la convivencia de los dos partidos y su 
colaboración en beneficio del país dentro de un régimen democrático y 
espiritualista, empezó a asomar de nuevo la pasión sectaria y a renacer el 
odio, que parecía haberse extinguido definitivamente (Guzmán, Fals Borda, 
Umaña, 2005. Pg. 38). 






Mientras que ocurrían fusilamientos en masa de campesinos en diferentes 
departamentos de Colombia, se incendiaban iglesias e imprentas católicas y se 
incineraban cuerpos, entre otras barbaries, surgió y se consolidó en el país una 
fotografía que se empezaba a apartar se la simple labor de registrar, de la mano 
de fotógrafos como Ignacio Gaitán, Jorge C. Obando y Luis B Ramos,  con un 
trabajo que vale la pena mencionar no solo por los aspectos formales de la obra 
visual, sino también por su contribución a la memoria Nacional. Con ellos la 
fotografía se untó de calle, de improvisaciones,  concibiendo imágenes que, si bien 
hacían parte del mundo periodístico, eran logradas con sentido pictórico, con las 
virtudes del buen reportero gráfico y el artista.  
 
 
El fotógrafo Jorge Obando C. preparándose para tomar una panorámica de la 
ciudad de Medellín, desde el morro de El Salvador, 1930-1940. 
 





Por otra parte, en el plano de la pintura, los artistas colombianos no pudieron ser 
ajenos a las influencias que en todo el continente habían despertado los artistas 
mexicanos José Clemente Orozco, Siqueiros, Rivera, entre otros. Tanto que para 
la época, los nombrados Bachue, en honor a la diosa indígena, hacían esfuerzos 
extraordinarios por incorporar el arte a la vida del pueblo Colombiano.   
Luis Alberto Acuña, por su parte se aventuró, según Álvaro Medina, a pintar en 
Bucaramanga un mural titulado: “un modesto maestro de escuela rodeado de 
niños campesinos desarrapados”, pero el mural no tuvo buena acogida, fue 
borrado poco tiempo después. Con ritmos geométricos pronunciados en la pintura,  
se exaltó “el sentido de patria” que buscaba el bachueismo en los orígenes de la 
raza y en la identidad de los antiguos mitos.  
Gonzalo Ariza Admitió directamente la importante influencia de los artistas 
mexicanos, evidenciada en aquellas obras en las que lo social es el elemento 
protagónico, su aparición en escena, junto con Pedro Nel Gómez, Rómulo Rozo, 
José Domingo Rodriguez,  Luis B Ramos e Ignacio Gómez Jaramillo, representó el 
entusiasmo de una clase popular por el arte moderno, es decir, una ruptura que 
sacó al arte colombiano de las falsedades de la inspiración académica.  
Asimismo Ariza concibió la obra plástica como algo que debía estar abierto a las 
masas, por consiguiente no la limitó a estudios de caballete, no solo el aspecto 
visual discernía con lo concebido académicamente, también los medios técnicos; 
es así como el desarrollo de la gráfica tuvo un papel protagónico en la lucha por 
facilitar el acceso de muchos a la imagen artística.  Durante los años 30 realizó lo 
que hasta entonces era considerado artísticamente depreciable, en este terreno la 
generación de nuevos artistas reevaluaron lo valores estéticos, buscando hacer  
del arte algo posible en todas las esferas, cosa que se hace evidente en las 
linografías de Gonzalo realizadas en  1936: la ruleta, la plaza, el mercado y el 
juego.  





Desde el punto de vista temático, la obra gráfica realizada en los años 
treinta conforma un bloque de asuntos de marcada tendencia popular, 
concebidos en su mayoría para ilustrar textos de denuncia. Las primeras 
lineografías de Ariza, el más prolífico de todos, aparecieron el 1934 en El 















En consecuencia el rechazo no se hizo esperar, el movimiento que 
despectivamente se denominó “indigenización”, de tintes proletarios o agraristas 
sufrió el rechazo de la clase dominante, se percibía tal estilo de arte como una 
fuerte influencia ideológica que no dejaba que el artista creara libremente ni de 
manera imparcial. Influyentes medios como El siglo aseveraban que el 
“indigenismo” era un “programa de influjos marxistas y protestantes”. En otras 
palabras, el panorama estatal de la época no dejó analizar y juzgar sin prejuicios 
la obra de los nuevos proponentes artísticos, la cual se veía como enferma y 
alimentada por ideas proletarias.   





Paralelo a la discusión en torno al arte moderno en Colombia que generaban los 
opositores de las nuevas tendencias, en la Alemania de 1932, Paul Schultze-
Noumburg expresó que: “Una lucha de vida o muerte tiene lugar en las artes como 
en el terreno de la política. La batalla por el arte tiene que darse con la misma 
seriedad y determinación que la batalla por el poder político”. 
Actuando en consecuencia, cuando en 1929 accedieron al poder en la 
provincia alemana de Turingia, los Nazis firmaron un decreto contra la 
cultura negra (léase jazz), cerraron la Bauhaus (que dirigía Walter Gropius), 
prohibieron el teatro de Piscator, eliminaron a Stravinsky de los programas 
de conciertos, pintaron en blanco los frescos murales de Schemer y 
retiraron de los museos la obra de Paul Klee, Kokochka, Franz Marc y Emil 
Nolde (este último era nazi, pero tenía el grave inconveniente de ser un 
pintor moderno) (Ibíd, pg. 301).  
Lastimosamente obras como las de Luis B. Ramos terminaron siendo censuradas, 
la desaprobación que se mostró hacia la generación de los treinta fue, según la 
historia, una cuestión política más que estética. A pesar de todo queda registrado 
que la generación de Gonzalo Ariza posibilitó las dinámicas internacionales en el 
arte sin dejar de lado la identidad nacional y aunque hirieron prejuicios, dieron 
paso a algo grande. 
 
 ARTE Y MEMORIA HISTÓRICA, COMO LA PINTAN DESDE 1948 
 
Marcando un hito histórico y una división abominable en cualquier proceso en el 
país, el 9 de abril de 1948 cae asesinado Jorge Eliecer Gaitán. Los historiadores y 
sociólogos ilustran mucho mejor este suceso: 





Casi todos los colombianos condenaron el crimen abominable que segó la 
vida de Gaitán, pero nadie previó sus tremendas consecuencias. 
Así como en las ciudades, Gaitan contaba con inmenso caudal de irrestricta 
adhesión dentro de la masa campesina. Él abanderaba la esperanza de 
solución de toda una problemática secular. Su voz era el grito de la ruralía 
que, cuando lo supo extinguido, recordó su consigna histórica: 
 
Si avanzo, seguidme; 
Si retrocedo, empujadme; 
Si os traiciono, matadme; 
Si muero, vengadme. (Guzmán, Fals Borda, Umaña 2005. Pg 51) 
 
Sady González 
 Los machetes 
Fotografía  
1948  





Indefectiblemente impulsada por las condiciones históricas, por parte de las artes 
subsistió una ruptura conceptual, se trató de un fuerte movimiento que reelevó la 
plástica a los parámetros internacionales, a partir de los 50s nació el sentido de 
una generación luchadora y estudiosa donde confluyen personajes como Enrique 
Grau Araujo, Obregón y Lucy Tejada. 
A propósito de la relación del arte con el territorio Jorge Gaitán Durán en 1947, en 
un artículo titulado “la nueva pintura de Colombia” esbozó: “toda obra de arte que 
traiciona su época, que escapa voluntariamente de sus elementos esenciales, que 
ignora las transformaciones político- sociales- económicas de un pueblo, está 
condenada a la segura desaparición, no es en rigor una obra de arte, sino más 
bien una manifestación aislada e individual”. (Medina, 2010.pg 129). 
Los nuevos, como los denominó la crítica, obregón Edgar Negret, Grau, Triana, 
Eduardo Ramírez Villamizar, Fernando Botero, Roda, entre otros tantos, definieron 
los parámetros de una renovación artística necesaria, a partir de lo que era el país 
política y socialmente. La nueva generación trataba subjetivamente los más 
comunes temas, oponiéndose quizás a los Bachues, en el sentido que 
manifestaron interés por los complejos postulados de la pintura y la escultura; 
composición, luz, color, alejando el folklore de su producción.  
Una de las obras más contundentes en este sentido es la de Jorge Elías Triana, 
pintor que junto a sus contemporáneos retomó algunos elementos del 
expresionismo y el cubismo, para adaptar tendencias europeas a un lenguaje 
nacional,  de su obra cabe destacar Guerrillero (1966), Che (1969), el demagogo 
(1970). 
El análisis de las causas de la violencia comenzaba a hacerse profundo y 
objetivo, la agitación laboral recobró fuerza y se hizo cada vez más evidente 
el sello antipopular de frente nacional.  De manera que los jóvenes 
comenzaron a interesarse, con el mismo fervor de los viejos muralistas pero 





con más claridad política, en toda temática que implicara un compromiso. El 
triunfo de la revolución cubana era todo un ejemplo. (Medina, 1978. Pg 2)  
 
De ahí que obregón en 1962 realizara la importante obra titulada Violencia. Como 
Obregón y Augusto Rendón, también los grabadores Pedro Hanne Gayo, Luis 
Ángel Rengifo y Pedro Alcántara junto con los pintores Norman Mejía y Carlos 
granada, se dedicaran a plasmar los acontecimientos que se producían en el seno 
de la sociedad colombiana. 
 








Oleo sobre lienzo  
 
Luis Ángel Rengifo  
Violencia 
1964 
Aguafuerte   
 
Como Rendón y Obregón una legión de artistas se tomó en serio las muertes y 
atrocidades ocurridas durante la guerra civil no declarada que sacudió la Nación 
desde 1948. El empeño por realizar un trabajo lleno de implicaciones sociales y 
políticas, producto crítico de la violencia con las implicaciones más ofensivas e 
hirientes del arte, se notó también en la obra de Alcántara, artista que comunicó a 
modo directo la crudeza de las situaciones.  





Recurrir a la obra de Alcántara es además de viajar por la viva figuración artística, 
una manera de entender la vanguardia colombiana y su deseo por alcanzar las 
propiedades comunicativas de la gráfica. Solo sus títulos dan cuentan de la severa 
realidad de la época, grabados como los testimonios (1966), tus sueños no 
tendrán frontera (1968), otra mano empuña tus armas (1968), retrato de un 
guerrero (1972) y serigrafía muerte a muerte (1977), son duros testimonios de 
guerra.  
Decidido a explorar sus hallazgos de leguaje, a fines de 1977 trabajó 
Muerte a muerte, serigrafía que prolongó el tema de la danza de la muerte 
con las mismas intenciones de denuncia social y política. La obra fue su 
aporte al Graficario de la lucha popular en Colombia, la más ambiciosa y 
monumental obra gráfica realizada hasta la fecha en el país. El Graficario 
reunió 32 obras de 32 artistas que en algo más de siglo y medio dejaron sus 
testimonios sobre las luchas desarrolladas por el pueblo colombiano, desde 
las gestas de la Independencia (1810-1819) al día de hoy, cubriendo en 
reprospecto un acontecimiento tan importante como el levantamiento de los 
comuneros ( 1871). Alcántara junto  a Luis A Rengifo, Alipio Jaramillo, 
Pedro Hanne Gayo, Augusto Rendón y Alfonso Quijano, es de los artistas 
que con más dedicación ha trabajado el tema de la lucha popular y, no por 
casualidad jugó un papel decisivo al concebirse el Graficario. (Ibíd. Pg. 78)  
 
Entre muchos artistas afectados por el panorama de agitación, Antonio Barrera vio 
en el paisaje una necesidad de contenido no naturalista, los grabados de María 
Paz Jaramillo presentaron a la mujer afectada por el conflicto del siglo XX y obras 
como pájaro herido de Lucy tejada agudizaron las iniciativas de los artistas de las 
siguientes generaciones por continuar  y evolucionar la creación plástica y visual 
mostrando el desconcierto frente a una realidad aterradora.  





En este sentido, los artistas que en orden generacional le suceden a los “nuevos”, 
se atrevieron a desarrollar temas que jamás se habían tratado antes, el interés por 
otras búsquedas empezó a emanar a finales de la década de los sesenta,  la 
nueva apuesta consistía en deponer el contenido explícito en la noción de arte 
político, de esta manera el debate en torno a la presencia de lo social en el arte 
pasó a ser sujeto de experimentación.  
Los escenarios que principalmente acogieron dicha serie de experimentaciones y 
de nuevas propuestas fueron la Bienal de Coltejer en 1970, el XXI salón de 
Artistas Colombianos en el mismo año y el Museo de Arte Moderno. Entre estos y 
las bienales de Medellín y Cali se abrió la posibilidad de intercambiar información, 
propiciar la discusión, experimentar con nuevos materiales y sobre todo, generar 
un ambiente polémico en la sociedad. Los artistas tomaron contacto con el 
conceptualismo, el informalismo, el arte pop y a partir de allí descubrieron 
innumerables formas de expresión. 
Estas iniciativas señalan mediante importantes eventos como salones y bienales, 
los diferentes caminos por los que corría la problemática en torno al quehacer 
artístico y las concepciones ideológicas de los artistas en la obra, pues cabía el 
peligro de que la producción se tornara propagandística e incluso didáctica.  La 
invitación de importantes figuras vanguardistas como la crítica Marta Traba era a 
que los jóvenes se decidieran a romper con los modelos tradicionales.  
No solo en Colombia, sino también en toda América Latina, desde mediados de 
los sesenta,  se empezaron a proponer otras maneras de abordar la relación arte- 
política, cosa que Ivonne Pini describe de la siguiente manera:  
El arte como idea, la quiebra de la referencia estrictamente testimonial, 
irrumpía también en esa mirada a la relación arte- política. Las obras de 
algunos artistas de los años setenta comenzaban a cuestionar los límites de 
categorías estrictas como pintura, escultura, dibujo o grabado. El arte 





conceptual hacia una todavía limitada irrupción en la discusión entre arte y 
política, y comenzaban a privilegiarse las ideas sobre la materialización y la 
permanencia de las obras (Pini, 2005. Pg 17). 
 
El arte propuesto a partir del 65 aproximadamente, en la obra de Santiago 
Cárdenas,  Beatriz Gonzales, Pedro Alcantara, Feliza Bursztyn, Bernardo Salcedo, 
Antonio Caro, Alvaro barrios y Luis Caballero principalmente, yacían los nuevos 
postulados, un nuevo lenguaje con un contenido no explicito que daba cuenta de 
la realidad y la percepción que tenía cada artista de los asuntos políticos de la 
nación.   
Por otra parte, la gráfica de nuevo se convirtió en un recurso técnico y un medio 
de comunicación, esta vez para los artistas que refutaban las nuevas tendencias. 
Fueron ellos quienes dieron la respuesta más inmediata a la invitación de Marta 
Traba, rechazando lo que consideraban “valores de la burguesía dominante”. Se 
conformó así un importante taller y colectivo gráfico llamado 4 rojo, el colectivo 
criticó los espacios institucionales como galerías y bienales, implementó recursos 
como la propaganda política, el video, y la fotografía. El grupo de trabajo 4 rojo, 
conformado por Giangrandi, Diego Arango, Carlos Granada y Nirma Zarate, 
intentó hacer del arte en Colombia una experiencia colectiva y revolucionaria, sin 
embargo, el grabado de carácter político bajo la movilización ideológica de los 
artistas vio su decadencia en 1974. 






El imperialismo en cultura  
Grupo Taller 4 Rojo  
Cartel 
1972 
El panorama artístico en Colombia prefirió abrirse a las nuevas alternativas que se 
inclinaban por hacer un análisis crítico de la realidad histórica. Sin dejar de 
efectuar una resistencia al entorno político.  Se valieron de nuevos instrumentos y 
enfatizaron en la importancia del lenguaje y las relaciones conceptuales.  
La intención fue ante todo cambiar la sensibilidad y los criterios de apreciación del 
arte,  así trabajos como los de Beatriz Gonzales sentaron su posición personal 
frente al contexto.  Sobre su obra Ivonne Pini escribe que: 
 Un elemento conceptual básico de la obra de Beatriz Gonzales es su 
capacidad de crítica, de abordar ángulos políticos, pero sin intenciones 





didácticas. Esta artista se involucra irónicamente con la realidad que la 
rodea y pone a pensar al observador (ibíd. Pg73). 
 
A lo largo de esta clase de obras es recurrente el cuestionamiento a la función del 
arte, Bernardo Salcedo es un fuerte expositor de esta etapa, el sentido crítico y la 
ironía  lo definen en la corriente conceptualista. Abordó en su obra Hectárea de 
Heno,  los problemas agrarios y la distribución de la tierra en Colombia, en 
Primera lección en la cual descompone el escudo de Colombia para decir que no 
hay patria, ironiza acerca de los contenidos falsos de identidad nacional. La fuente 
inagotable de Salcedo es la realidad.  
La actitud documental y la utilización del texto también son elementos válidos, 
puede notarse en la obra de Antonio Caro, en Aquí no cabe el arte, El 
imperialismo es un tigre de papel, todo está muy caro, Colombia-Malboro, entre 
otras.  Como Caro, los artistas de la generación se preocuparon por que las obras 
se movieran del ámbito privado y establecieran relaciones con el entorno.  
Se puede hablar a partir de la aparición de los artistas de los sesenta y setenta, de 
un movimiento que nunca paró, que no deja de experimentar con el material para 
realizar análisis críticos de la sociedad.  Son innumerables los creadores plásticos 
y visuales que se encuentran actualmente en el terreno del arte político, sin 
embargo, es importante mencionar a los personajes que figuran en la historia 
oficial y en el panorama internacional. 
En efecto, La obra de Doris Salcedo obedece a ese movimiento en curso. Ha sido  
cargada de memoria de guerra, son dignas de mencionar sus series de 
instalaciones con muebles y sus trabajos con los vestigios de las víctimas de la 
violencia en Colombia: Atrabilarios (1991-1996), casa viuda (1992-1995), sillas 
vacías del palacio de justicia (2002), topografía de la guerra (2003).    





 También es preciso hablar de trabajos  pictóricos como el de Delcy Morelos: La 
obra color que soy se trata de un muestrario de tonos de piel que se agrupan en 
una masa espesa de pintura, que a su vez adquiere la forma geométrica de un 
ataúd, Morelos mediante su obra hace alusión al dolor que produce el cuerpo 
durante la guerra.  
Es extensa la lista de quienes a partir del arte generan una cultura de resistencia, 
son muchos quienes reflexionan a partir del territorio. A título de ejemplo están  
obras como Paso del Quindío II (1999), musa paradisiaca ( 1997) y Canto de 
muerte (1999) de José Alejandro Restrepo, de Miguel Ángel Rojas, Cinco dedos 
de furia (1979), David (2005), Ayer como hoy (1993).  
 
David 









Ahora bien, teniendo en cuenta lo anterior se puede llegar a pensar que, 
Colombia, particularmente se construye históricamente de la mano del arte, es 
decir, cada suceso o alteración en el orden implica tanto un cambio político como 
un nuevo horizonte en la discusión artística.  Lo que explica que, una vez abierta 
la posibilidad de creación en cuanto la relación del arte con el entorno social y 
político, nunca paró la producción, desde los tímidos indicios en 1899, en donde 
mediante temas como el paisaje académico  se intentó buscar una definición de 
territorio y por consiguiente de la sociedad y del espíritu nacional, búsqueda que 
muta con el avance del conflicto y genera cada vez nuevas formas de expresión y 
rechazo. Es así como el arte en Colombia pasa con agitación por los testimonios 
de guerra, acudiendo a medios como los carteles, la exploración comunicativa del 
grabado, la gráfica testimonial,  la fotografía documental y replanteando la 
tradición plástica hasta llegar a los contemporáneos, partidarios del arte como 

















CONSTRUCCIÓN DEL TERRITORIO 
 
El presente capitulo aborda la noción más reciente de paisaje y las diferentes 
perspectivas a partir de distintos autores. También se tendrá en cuenta el enfoque 
que se le dio como género artístico en el periodo denominado romanticismo a 
inicios del siglo XIX, esto para crear contrastes y relaciones, asumiendo que la 
noción más contemporánea de paisajismo es un efecto provocado por la evolución 
del pensamiento romántico respecto al modo de interpretar pictóricamente la 
realidad de los territorios.  
En este orden de ideas, se pretende hacer una genealogía del paisaje como 
género artístico, es decir, a partir de una revisión histórica se trata de buscar la 
procedencia del paisaje moderno con la finalidad  de dar cuenta de su pertinencia 
y vigencia dentro las prácticas actuales en las artes visuales.  
 
 ACERCAMIENTO AL PAISAJE CONTEMPORANEO 
 
El paisaje es, a la vez, una realidad física y la representación que 
culturalmente nos hacemos de ella; la fisonomía externa y visible de una 
determinada porción de la superficie terrestre y la percepción individual y 
social que genera; un tangible geográfico y su interpretación intangible. Es, 
a la vez, el significante y el significado, el continente y el contenido, la 
realidad y la ficción (Nogué, 2009,125) 
 





A grandes rasgos, el paisaje es el resultado de la mirada humana sobre 
determinado medio ambiental,  se entiende como algo que existe en la medida 
que el ser humano lo percibe,  se apropia de él, lo modifica  y lo determina como 
espacio; el hombre tiene el poder de limitarlo o fronterizarlo, como también de 
fragmentarlo. Solo en este sentido puede hablarse de que cada paisaje y cada 
modificación del mismo logre cargarse de experiencias y de significados. Se 
puede decir que, irrefutablemente, el paisaje encarna las sociedades que viven en 
su entorno, es una construcción social y cultural, cosa que ha sido explicada por el 
geógrafo Joan Nogué. 
Ahora bien, en la contemporaneidad el paisaje, como concepto, se encuentra en 
una constante discusión, ya sea desde las humanidades o bien desde las ciencias 
exactas como la geografía y la ingeniería.  Se presume que existen varias razones 
que dan explicación a este fenómeno, a saber: el progresivo despliegue del 
discurso ambientalista, la extensión de las zonas urbanas que ha sido capaz de 
transformar la fisionomía de miles de hectáreas en un corto tiempo, sin dejar de 
lado el importante papel que tiene en cuanto a factor determinante en la formación 
de identidades territoriales. 
La búsqueda del paisaje desde el arte contemporáneo se relaciona con este último 
fenómeno, es decir, el sentido social y cultural que define cada territorio, el cual 
funciona de manera consecuente con el álgido avance de las telecomunicaciones, 
de la globalización de los mercados, de la aceleración de los sistemas de 
transporte, en suma, de la globalización. El arte desde este punto refleja en buena 
medida el miedo a la pérdida del propio sentido de lugar y es precisamente desde 
este punto cuando el paisaje actúa a modo de catalizador o como  elemento 
vertebrador de la creciente conflictividad de carácter territorial y ambiental evidente 
en nuestra sociedad. 
En este orden de ideas, se puede percibir en las nuevas formas de hacer paisaje, 
su función en el proceso de creación de identidades territoriales, su consolidación 





y permanencia. En general esta práctica artística es capaz de lograr múltiples y 
profundas relaciones que actúan como respuesta a la tensión que genera la 
globalización ante lo local, la cual  afecta tanto el entorno natural como las 
costumbres autóctonas de los territorios. 
Es así como surgen las propuestas paisajísticas a partir del siglo XX, aquellas son 
entre muchas otras cosas producto de una transformación colectiva y continua de 
la naturaleza, el resultado de las dinámicas entre la sociedad y su suelo, lo cual 
convierte al paisaje en un entre-tramado social y cultural en continua evolución.  
Esta concepción de paisaje como tramado social y cultural lo hace mutar en algo 
móvil  y lo obliga a abandonar  la mimética como medio de representación de 
escenas de la naturaleza. Así, la exploración de métodos y técnicas y la incursión 
de otras interpretaciones y  disciplinas como la arquitectura, han aportado al 
género importantes bases estéticas. 
La noción de paisaje ha experimentado una evolución muy rápida en los 
últimos tiempos, pero constituye también una evidencia de que la sociedad 
reclama acciones en esta materia. Se trata de fijar criterios y valores, de 
promover acciones de preservación, conservación, rehabilitación, 
regeneración y depuración que concedan a los paisajes que compartimos la 
capacidad de evocación que subjetivamente les otorgamos y, al mismo 
tiempo, la de servir a los objetivos de un equilibrio imprescindible. En este 
sentido, el paisaje no es una acotación marginal, una nota a pie de página, 
sino la expresión más universal, sin límites y sin espacios de exclusión, de 
una realidad cambiante y deseada, donde se haga plenamente compatible 
la coexistencia creativa entre el medio natural y el conjunto de la humanidad 
que lo conforma y modifica (Bienal Europea de Paisaje, 2006) 
De este modo, en lo que ha sido el proceso del arte a partir del siglo XX, el paisaje 
ha constituido una pieza fundamental, consiguiendo ilimitadas posibilidades 





técnicas (contempla el paisaje desde lo urbano, lo industrial, lo agrícola, 
ecológico), haciéndose  pertinente analizarlo y abordarlo desde diferentes puntos 
de vista teóricos y disciplinariamente transversales, lo cual implica una 
heterogeneidad  en sus lecturas.  
En consecuencia,  los debates sobre la identidad se han puesto de nuevo, como 
en la Francia del XIX, sobre el terreno del paisajismo y es posible que se deba a 
que el mundo contemporáneo necesita buscar en los paisajes el sentido histórico 
del lugar en el cual se plantea una obra de arte, ya sea un entorno urbano, 
industrial o rural.  En general se sigue actuando como cultura territorializada y en 
ella la obra de arte  ejerce un rol social y cultural destacado. Es por tal razón que 
artistas de todo el mundo muestran sus interpretaciones sobre el paisaje en la 
actualidad y realizan procesos de recuperación del mismo, otorgándole 
protagonismo desde diferentes ángulos, explorando las posibilidades visuales, 
narrativas e interpretativas de la fotografía, la pintura, la escultura y  la 
arquitectura. 
En efecto, artistas como Jan Dibbets y Hiroshi Sugimoto son importantes 
referentes para hablar de la fotografía en el paisajismo, ellos pertenecen a una 
generación de artistas que utilizan como medio de representación la imagen 
bidimensional y usualmente se valen de la secuencia como mecanismo para  
evidenciar la relación entre su  mirada y el paisaje. La obra de Dibbets, por 
ejemplo, es una muestra de las experimentaciones que pueden generarse en el 
arte de la posmodernidad donde se posibilita, por un lado, que el público 
interactúe con la imagen y, por el otro, la mezcla de diversos elementos en el 
espacio expositivo; dibujo, arquitectura real y fotografía. En cuanto a colectivos es 
importante resaltar la obra de  María Bleda y José María Rosa, quienes se han 
consolidado como una de las referencias más destacadas de la fotografía 
contemporánea, el núcleo fundamental de su trabajo es la representación del 
territorio, con esto buscan resaltar el complejo cruce de culturas y tiempos que lo 





conforman. De esta manera, convierten el paisaje en entes con un alto poder de 
evocación, donde se manifiesta el sentido histórico de un lugar, como también su 
propia experiencia sobre los espacios que fotografían. El paso del tiempo, la huella 
y la memoria son los elementos intangibles que construyen esta clase de trabajos 
fotográficos. 
Por otra parte, la pintura realista vuelve a ser un medio valido para el género del 
paisajismo, en este contexto el pintor español Jesús María Lazcano realiza 
impactantes proyectos de intervención pictórica, se trata de obras de grandes 
dimensiones que se cruzan en espacios públicos, buscando con esto una 
provocación al público que transita por el lugar. Asimismo, Gerhard Richter pinta 
paisajes figurativos pero interviniendo sus propias fotografías, Richter recuperó la 
temática de paisajes marinos, aunque esta vez explorando las posibilidades de 
reproductividad que ofrece la técnica. Igualmente arquitectos como Catherine 
Mosbach, escultores de la corriente de Isamu Noguchi, fotógrafos como Bleda y 
Rosa, exploran nuevas técnicas artísticas y así recorren  las montañas, los valles, 
las islas, los bosques, los desiertos, las urbes y las periferias, hasta encontrar un 
recóndito lugar que posea unas condiciones excepcionales para ubicarse allí y 
dotar al lugar de un nuevo sentido. 
Abordar el paisaje desde la experiencia, contemplarlo siendo conscientes 
de lo que allí aconteció, nos permite -interpretando las huellas que 
permanecen en los lugares y en nuestra memoria- conocer y construir 
nuestra propia mirada. Campos de batalla significa un encuentro con 
lugares marcados por la Historia, en los que miles de personas se 
enfrentaron y murieron de forma violenta. Dividido en tres grandes bloques; 
España, Europa y Ultramar, trata de abordar a través del paisaje, la 
compleja relación que los distintos países europeos mantuvieron a lo largo 
de la historia. Desde el proceso de su formación como naciones hasta la 
conquista y posterior independencia de los territorios atlánticos.Tomando 





como punto de partida estético y conceptual la representación pictórica de 
batallas, nuestro proyecto queda enmarcado temporalmente entre los 
primeros documentos escritos que narran la guerra y las primeras 
fotografías que la documentan.  (Bleda y rosa) 
 
Campos de Batalla 
Bleda y Rosa 
Inyección de tinta sobre papel de algodón, montada sobre Dibond. 
1999 
 
Desde este punto de vista, es pertinente rastrear el estado actual del paisaje 
colombiano, a partir de una percepción no sólo universal del mismo, sino 
buscando lo diferencial en su historia, la cual está marcada por unos 
acontecimientos muy específicos que lo definen. 





En este orden de ideas, siendo el momento actual un punto crucial para pensar en 
el futuro de las áreas rurales del país (como también en las zonas de reserva 
ambiental), se puede decir que el contexto es propicio para  promover acciones 
artísticas que concedan a los paisajes que han sido históricamente  escenarios del 
conflicto armado en Colombia, una re significación, otra forma de ver el campo, el 
suelo o, en otras palabras, el territorio. 
Pese a que aún el contexto de violencia no ha sido resuelto en su totalidad, sí se 
ha evidenciado frente al contexto actual de negociación la presencia de  nuevos 
mecanismos para la reintegración, la regeneración y la protección, planteándose a 
su vez un escenario descrito estatalmente como posconflicto.  En este panorama -
el de las artes en Colombia- una de las propuestas que se inclina por propiciar un 
dialogo en torno al paisaje es la muestra expositiva del 44 SNA titulada AÚN, el 
Salón Nacional de Artista del año 2016, realizado en Pereira, el cual propone 
mediante su curaduría, un lente sobre las realidades cotidianas que construyen los 
paisajes sociales. 
En ese sentido, artistas como María Buenaventura, Maria Isabel Rivera, Wilson 
Diaz, el colectivo Miraje, Jeison Sierra, Felix Restrepo y Oscar Figueroa, 
presentan obras que van desde lo pictórico hasta lo relacional en el ámbito 
museográfico, se pueden definir las propuestas artísticas de los artistas 
mencionados como trabajos plásticos y visuales que cuestionan las realidades del 
entorno Colombiano, con la capacidad de convertirse en el punto de partida para 
retornar, desde nuevas perspectivas, un dialogo con el paisaje nacional.  
También se encuentran en sala importantes planteamientos artísticos y figurativos 
del periodo de la modernidad en Colombia, como lo son las obras exhibidas de  
Débora Arango y Gonzalo Ariza.  










Fragmento de territorio común  





Jeison Sierra  
Óxido de hierro y trementina sobre papel  
2016 
Como voluntarios receptores de los múltiples y variados estímulos provenientes 
del lugar que habitan, artistas como María Buenaventura se encuentran con la 
incomodidad que produce pensar en el territorio nacional, en donde se adquiere la 
costumbre de convivir con lo inconveniente y lo desagradable. 
Sea cual sea la intención del paisaje en el ámbito nacional, no se puede negar que 
hoy reaparece con fuerza y vigor, con nuevos proponentes que evidencian el lugar 
y la identidad de la nación, reclaman la memoria histórica y revindican los 
movimientos artísticos de los cuales se ha hablado en el capítulo anterior, sin que 
ello signifique volver inevitablemente a las posturas estéticas del siglo pasado.  
Si se entiende este fenómeno de retorno en el arte, se puede relacionar la obra de 
José Alejandro Restrepo con la de Gonzalo Ariza (teniendo en cuenta que ambas, 
bajo la descripción de paisaje que aborda este texto, son propuestas paisajísticas) 
o cualquier propuesta con un trasfondo social de la historia del arte en Colombia, 
fundamentalmente los movimientos que tienen su columna vertebral en la 
identidad. Aquellos movimientos, como se puede ver en el ejemplo de Ariza y 
Restrepo, no desaparecen ni se destruyen, sino que mutan y adquieren fuerza con 
las propuestas de las siguientes generaciones. Después de todo, el arte hace 
evidente que Colombia tiene una cuestión sobre la mesa por resolver; un 
problema de paisaje, una creciente conflictividad territorial vinculada a los 
interminables capítulos de violencia. En ese sentido, la realidad no cambia sino 
que se transforma, siendo dominante en el año 2016 el mismo problema artístico 
que en la década de 1950.  
 
 





EL PAISAJE DESDE TIEMPOS ROMÁNTICOS 
 
Es preciso hacer un salto histórico para subrayar la trascendencia de la 
representación artística en el periodo romántico como antecedente de lo que se 
muestra hoy como paisajismo, dejando pasar por alto las bases estéticas de 
algunas expresiones plásticas vanguardistas de pos guerra en las que  prevalecen 
la materia, la construcción y las estructuras propias del arte y su originalidad, más 
que las identidades territoriales y nacionales. Dado que en las abstracciones 
plásticas del paisaje vanguardista se pretende un grado de universalización en el 
que no se logran distinguir rasgos de identidades territoriales, caso que se hace 
evidente en obras como: las Constelaciones de Miró y la montaña de Saint Victoire 
de Cézanne, es posible pasar por alto aquella etapa del paisaje.  
En consecuencia, no se desarrollará una discusión en este texto al respecto de los 
procesos paisajísticos cultivados en las vanguardias sino que se enfatizará en 
visibilizar atemporalmente las necesidades artísticas que unen el periodo actual 
con el romántico, ya que el paisaje en la época contemporánea está ligado al 
sentido social y cultural que define cada territorio. Es preciso desviarse del 
momento histórico para comprender las razones de su existencia como género, ya 
que habría de ser el siglo XIX romántico el que diera de aquel una lectura 
moderna adquiriendo así un protagonismo estético, protagonismo que lo llevó a 
ser acogido dentro de las bellas artes, considerándose desde ese entonces como 
un género mayor de la pintura.  
El ajuste automático de los criterios de representación de la naturaleza que trajo 
consigo el siglo XIX, afectó al paisaje para avanzar en el concepto de lo moderno, 
su espontánea apariencia narrativa iría inclinando más al paisajista a los 
experimentos pictóricos, libres y autónomos en el campo del arte, aun más que  la 
interpretación exacta y mimética de la naturaleza, dejando asomar pensamientos y 





prácticas críticas de resistencia a lo institucional. Tales consideraciones del tema 
habrían de impulsar en este género la revolución de las cualidades pictóricas: 
efectos de luz, color o movimiento en la naturaleza. De esta manera las modernas 
versiones paisajísticas aplicaron nuevas teorías cromáticas, ópticas y físicas, de 
forma que, desde este punto de vista, el moderno paisaje, originario de los 
avances de la modernidad, fue un factor trascendental en la evolución de la idea 
de la autonomía del arte y de la pintura, la cual desde ese momento coyuntural 
aspira a involucrar  la comprensión, la  razón y el sentimiento con el arte y la 
ciencia. 
Para Goethe, las creaciones del arte eran asimilables a las de la naturaleza. 
Desde su perspectiva, la obra de arte brotaba y crecía en virtud de un desarrollo 
orgánico, al igual que una planta, razón por la cual el poeta debía atenerse a la 
misma ley según la cual florecen la rosa y la amapola. El arte era en sí fruto del 
espíritu humano, pero también el espíritu humano cabía en la Natura y se ceñía a 
sus leyes, de forma que  la obra artística, al fin y al cabo, hacía parte de la 
naturaleza. Al representar con gusto artístico la variedad de los productos 
naturales, los nuevos paisajistas habían dado origen a una segunda naturaleza, 
sentida, pensada y humanamente acabada.  
Al sentimiento de la naturaleza debía sumarse la condición del observador, aquello 
daría vía a que en pleno romanticismo, desde sus sentimientos y perspectivas 
particulares (reflejo en muchas ocasiones de una colectividad) el artista expresara 
sentimientos de identidad nacionales, desde los nacionalismos reivindicativos de 
la época de la revolución romántica,  crítica frente al poder napoleónico y 
defensora de lo diferencial de cada paisaje y de cada pueblo que aspiraba a ser 
nación y aún no tenía su estado o había sido colonizado.  
En esta época prospera el artista John Constable, cuya necesidad es la de ofrecer 
una imagen diáfana y precisa de la realidad natural, el afecto por los escenarios 
agrestes se filtra inevitablemente en la obra y las figuras humanas son escasas y 





pasivas. En Constable se hace visible la capacidad de denotar lo diferencial de los 
territorios, los pasajes de Suffolk, su lugar de origen, demuestran lo dicho.  Otro de 
los artistas del naciente paisajismo es William Turner, quien manifiesta lo sublime 
en la pintura e inicia una búsqueda pictórica de efectos atmosféricos, como 
también de la relación que posee el entorno paisajístico con los sentimientos 
humanos. Turner se aleja  de la precisión de Constable, dirigiéndose a la tensión, 
el placer, el dolor, el vacío, la soledad y el silencio, pretendiendo comunicar 
emociones. En este sentido, puede apreciarse que en ocasiones, paisajes de este 
periodo pueden llegar a abandonar sutilmente la figuración, aquellas pinturas 
paisajísticas románticas son tanto expresión de los efectos de la naturaleza sobre 
el hombre como manifestación de la historia diferencial, exigida simbólicamente 
por medio de la pintura de este género o de la literatura, así como de la geografía. 
 Al respecto Nogué anota sobre la disciplina de la geografía y los sentimientos de 
identidad territorial en relación con el  naciente paisajismo del siglo XIX:  
El paisajismo geográfico que inaugura Humboldt combina de manera 
magistral las dimensiones naturales y culturales del mismo. Unos años más 
tarde, en la Landschaftgeographie alemana se dará una clara asociación de 
ideas entre paisaje y región, dos conceptos utilizados casi como sinónimos. 
Lo mismo vale para la rica tradición geográfica francesa de la época, la 
denominada escuela regional francesa o escuela vidaliana, en honor a su 
fundador, Paul Vidal de la Blache, tan influyente en estas latitudes ibéricas. 
Para esta escuela, el paisaje es la fisonomía característica que nos revela 
una porción del espacio concreta —una región— y la distingue de otras. Es 
en la región —en el lugar, si se quiere— donde cristalizan las relaciones 
naturaleza-cultura. La interpenetración naturaleza-cultura daría a la región 
un carácter distintivo que la haría única, irrepetible y que se visualizaría, se 
materializaría a través de un paisaje. La idea, la metáfora de que el paisaje 





es el rostro del territorio nace en este momento y sigue hoy vigente (Nogué, 
2010, pg126). 
Sin duda el paisaje desde la tradición geográfica, como lo podemos ver con la 
escuela de Humbolt, se fundamenta no sólo en la intensa formación científica, sino 
también en la base humanista y  en la sensibilidad.  
En este sentido, el acontecimiento de la Expedición Botánica en la nueva granada 
logró montar los fundamentos artísticos y solidificar el paisaje con un pretexto 
científico y exploratorio, haciendo surgir un interés por lo que más adelante sería 
Colombia, sus paisajes y costumbres, creándose la comisión de la Expedición 
Botánica para la reconstrucción de las etnias, costumbres y paisajes colombianos, 
entre otros aspectos, plasmados en pequeñas acuarelas y lápices, en pinturas de 
irrisorias proporciones que desligaron por primera vez el sentido religioso del arte 
por dar un salto a la observación de situaciones de la vida cotidiana. 
En este nuevo  ideal de paisaje plástico y geográfico neogranadino, Importaban 
tanto las estructuras artísticas como las identidades territoriales, de modo que lo 
que surgió, además de un importante registro herbario, fueron los valiosos trabajos 
documentales, tanto de las costumbres y particularidades etnográficas, como 
también de la fauna y la flora representadas artísticamente.  
 
Para concluir, está explícito que la forma de ver el paisaje en la contemporaneidad 
tiene su procedencia en periodo romántico, lo cual se hace evidente en los 
experimentos artísticos posmodernos que oscilan entre lo pictórico y lo relacional, 
los cuales heredaron del romántico la capacidad de producir obras libres y 
autónomas, alejadas de la interpretación exacta y mimética de la naturaleza, 
abriendo la posibilidad de que diversas ciencias como la geografía teoricen al 
respecto. Asimismo, el nuevo paisajismo se encuentra en constante evolución, 
según las especificidades del entorno en el que se construye y se piensa, siendo 





el resultado de las modificaciones y la mirada humana sobre un territorio en el cual 
se busca hacer  que coexistan el medio natural con el conjunto de la humanidad 
que lo conforma y lo modifica.  
En consecuencia, el paisajismo es una de esas expresiones artísticas que, 
teniendo sus raíces en el cenit del siglo XVIII, se encuentra vigente en el mundo 
contemporáneo, manteniéndose estable para, entre otras cosas, revindicar el 
sentido de identidad en aras de generar discusiones  en torno a fenómenos 
sociales. Es el caso de Colombia en el que el panorama artístico nacional se 
inclina por develar lo diferencial en su historia, marcada por un territorio cultural y 
unos acontecimientos sociales muy específicos, en esta zona las crecientes 
tendencias artísticas buscan promover acciones estéticas que concedan a los 
paisajes que han sido históricamente  escenarios del conflicto armado, una re 
significación, otras miradas a partir del  campo, el suelo o, en otras palabras, el 
territorio. Asimismo los herederos de Humbolt se apropian del paisaje como 
mecanismo para  evidenciar la relación entre su  mirada y el territorio que ha sido 















PRODUCCIÓN DE OBRA 
 
Este capítulo de cierre tiene como propósito  mostrar el  desarrollo artístico de la 
obra, en este se manifestará cada logro en la creación visual, teniendo en cuenta 
el porqué de las técnicas artísticas utilizadas y las cualidades plásticas de cada 
pieza, como también el contexto histórico- geográfico, para finalmente crear un 
hilo conductor que unifique cada fragmento bidimensional en una sola obra 
expositiva.   
Siendo consecuentes con lo anterior, se hace preciso para develar el sentido de la 
obra visual que se integra al trabajo de investigación titulado RESIGNIFICACIÓN 
DEL TERRITORIO A TRAVÉS DEL PAISAJISMO, ligar la revisión histórica y 
teórica que antecede este texto a los resultados de la  experimentación visual.  
Para acercarnos al proceso creativo se debe decir que se desarrolló con una serie 
de interrogantes que abordan, en primer lugar, complejos problemas en el campo 
social, de manera que no pudo ser concretado sin pasar por el discurso del arte 
colombiano a partir del siglo XX, sosteniendo que,  desde la guerra de los mil días 
el arte en el país ha seguido un trayecto que se encuentra en repetidas veces con 
los sucesos políticos,  generando como consecuencia un legado de obras que no 
se sustentan sólo en el ámbito privado o imaginario del artista, sino que son 
determinadas por la relación que el artista establece con su entorno social y 
político.  
 
Es aquella una de las razones por las cuales la obra visual desarrollada propone 
opciones de abordaje de temas sociales que quebrantan la referencia 
estrictamente testimonial, planteando la experimentación con nuevos y 
tradicionales recursos plásticos y visuales. Del mismo modo,  aquellos recursos 





visuales son la excusa para materializar las experiencias artísticas y personales 
que se mueven  mostrando una particular orientación hacia la relación entre los 
entornos político y social, al paisaje  y por consecuencia a lo identitario. 
 
En segundo lugar, el trabajo creativo logrado se alimentó de las propuestas 
paisajísticas generadas a partir del siglo XX  las cuales son, entre muchas otras 
cosas, producto de una transformación colectiva y continua de la naturaleza, el 
resultado de las dinámicas entre la sociedad y su suelo, lo cual hace mutar al 
paisaje en un entre-tramado social y cultural en continua evolución.  
Conceptualmente los paisajes obtenidos se sostienen bajo los límites geográficos 
de la región  cafetera de Colombia, dentro del entorno rural y áreas de reserva 
natural, específicamente en algunos municipios del departamento de Risaralda y 
el Quindío. Aparecen de manera sutil en algunas piezas rasgos que pueden ser 
índices de lugares como Pueblo Rico, Risaralda, en el que resaltan fragmentos de 
sus característicos e imponentes bosques de niebla en contraposición con las 
miniaturas de algunos de sus habitantes, entre los cuales sobresale el grupo 
étnico Embera Chamí. De igual forma la localidad de Salento, Quindío, puede 
resaltar e identificarse dentro de la obra visual. 
 
Con estas características contemporáneas del paisajismo, en las que se abandona 
la mimética como medio de representación de escenas de la naturaleza, se ha 
abierto la posibilidad de  explorar diversos métodos y técnicas, es así como los 
formatos pueden variar y los materiales pueden ser implementados según la 
necesidad comunicativa del trabajo. Aunque la serie de litografías que hace parte 
de este pretende hacer un preámbulo a la historia del paisaje nacional,  es el único 
fragmento que no se liga a la región centro-occidente del país y, por consiguiente 
se compone de piezas que sin salirse del tema artístico de la propuesta, no 
suscitan o señalan lugares específicos.   
 





Aquellas cuatro piezas gráficas, que en la propuesta expositiva dan inicio al 
recorrido, representan el prólogo de la historia del arte en Colombia, lo cual se 
hace evidente en las dos primeras tituladas Catleya Trianae, (la flor nacional) y 
Muttisia Clemantis. Se trata, por consiguiente, de representaciones icónicas que 
hacen referencia a los primeros vestigios de arte no religioso en la historia pos-
colonial de Colombia, a saber, la expedición botánica. De este modo se logra un 
homenaje a lo que ha sido el proceso del paisaje, el cual ha constituido una parte 
fundamental en los avances artísticos y científicos del territorio que hoy se conoce 
como Colombia.  
 
En cuanto a la técnica mediante la cual se elaboraron las piezas,  se puede decir 
que es tradicionalmente una de las más académicas y sofisticadas técnicas de 
impresión, para su elaboración en piedra caliza se dibujó con precisión la serie de 
tramas que componen las dos ilustraciones botánicas para posteriormente 
imprimir a una sola tinta sobre papel algodonado. Ambas fueron realizadas e 
impresas en el año 2015, en el taller de litografía Claudio Linati de la Universidad 
Nacional Autónoma de México.  







También pertenecen a la producción del taller de litografía Claudio Linati el trabajo 
Vulture Gryphus y una apropiación de una de las primeras obras fotográficas 
realizadas en la Ciudad de Bogotá, el segundo es una intervención sobre la 
imagen de un daguerrotipo que retrata una de las antiguas calles capitalinas. La 
reapropiación consistió en transponer un personaje observador del paisaje sobre 
la imagen originalmente concebida para, de esta manera, generar interpretaciones 
en torno al modo en el que actualmente construimos y planteamos como 
observadores, transeúntes o sujetos activos y transgresores el espacio urbano. 
   
Es propicio recordar que las técnicas de reproducción gráfica abren el espacio 
para un nuevo contacto con el público, las obras que en la modernidad, en 





Colombia, son concebidas con el medio de la reproductividad han tenido un papel 
protagónico en la lucha por facilitar el acceso de la población a la imagen artística. 
 
Con tal finalidad de reproductividad se concibió la pieza titulada Vulture Gryphus, 
es el nombre científico que recibe el ave nacional de la república de Colombia. Se 
trata del majestuoso cóndor de los andes, quien reposa en la parte superior del 
escudo de la nación, sujetando con sus garras, desde 1834, una cinta dorada que 
dice “libertad y orden.”  Asimismo, Vulture Gryphus es el nombre de uno de los 
carroñeros de América que pertenece a la familia Cathartidae, palabra derivada 
del griego "Kathartes" que significa "el que limpia”.  





La litografía titulada Vulture Gryphus, es la continuación  de un trabajo iniciado 
hace aproximadamente tres años, resultado de  un   proceso que enlaza ideas de  
nación, paisaje e  historia. Esta pieza en concreto, es el resultado de la búsqueda 
y la experimentación con diversos recursos gráficos mediante los cuales se 
pretende llegar a la composición de un paisaje fragmentado que amalgama 
imágenes de diferentes procedencias, una de ellas, por ejemplo, es un titular de 
prensa en el que aparece la fotografía de una marcha fúnebre militar. Jugar con 
los significados de cada imagen que se muestra aparentemente aislada de las 
otras es la intención de esta pieza gráfica, la cual desde  su proceso de 
construcción  indaga el papel de  lo político sobre lo social, una relación dislocada 
profundamente a través de la historia del país.  
La idea central de esta pieza es, de alguna manera, obstruir  la majestuosidad  de 
la imagen del cóndor de los andes con  representaciones  mortuorias, puesto que 
Vulture Gryphus no solo es uno de los símbolos patrios de la república de 
Colombia sino que además es un ave carroñera, asunto que se destaca con el 
recuadro del vuelo circular que realizan los catártidos al detectar su alimento.  En 
efecto, elegir el cóndor hace parte de  una estrategia que intenta mostrar el paisaje 
político manifiesto en el latente  conflicto armado colombiano.   
En este sentido, hacer énfasis en el ave nacional es sinónimo de cuestionar el 
papel del Estado, puesto que se incursiona en territorios agrestes como la 
influencia de la violencia y el conflicto armado en el ámbito de la sociedad 
colombiana. 






Ahora bien, la propuesta titulada “RESIGNIFICACIÓN DEL TERRITORIO A 
TRAVÉS DEL PAISAJISMO” se compone también de una serie de pinturas que 
tienen como objeto de análisis el cómo observar el heterogéneo paisaje de la 
región denominada PCC (Paisaje Cultural Cafetero), haciéndose inevitable discutir 
sobre el límite entre los nuevos elementos que hacen parte de su proceso 
evolutivo,  los elementos propios de la publicidad, la imagen turística y la 
banalización del paisaje, como característica de algo que en la actualidad 
amenaza el carácter identitario del mismo. De manera que se cuestiona sobre el 
carácter cultural, simbólico e identitario del paisaje como construcción colectiva, 
viéndose afectado e intervenido por el auge del turismo, el cual es a su vez  un 
factor importante para mejorar la calidad de vida de las poblaciones en este 
momento histórico de Colombia, un momento  en el que se está a la espera de 
una conciliación y un fin del conflicto. Es a partir de estas consideraciones como 
surge el tríptico de los forasteros, obra que intenta plantear una serie de 
interrogantes y reflexiones entorno a las nuevas dinámicas del paisaje en las 
tierras cafeteras. Entre estos interrogantes pueden mencionarse los siguientes: 





¿Quiénes son los dueños de las tierras en Salento?  ¿Quiénes son los dueños de 
los almacenes de la calle Real, los hostales y los restaurantes?  Y ¿qué 
desventajas tienen los nativos en este lugar frente a los extranjeros? 
Don Cesar Toro es un señor del pueblo, él ha sido testigo de cómo el municipio  
de Salento empezó a ser conquistado por personas rubias y de diferente lengua. 
Este proyecto inicia con una buena charla, don Cesar  narra los orígenes de un 
problema  y el desarrollo que ha tenido desde 1970.   
De la conversación quedaron  registrados datos muy importantes en un audio de 
diez minutos, con esta se resuelven gran parte de las preguntas iniciales. El 
salentino  habló de las primeras personas que llegaron de Alemania atraídas por la 
minería, de  la declaración de la palma de cera como árbol nacional de Colombia y  
del turismo después de la declaración, la venta de viviendas a extranjeros, la 
perdida de la agricultura y la ganadería,  la necesidad de hablar una lengua 
extranjera para conseguir empleo y  de la migración de las personas del pueblo a 
lugares donde los terrenos son más baratos.   
Estas son las palabras con las que Cesar Toro da fin a la charla:  
“Del turismo hay mucho, los Salentinos somos muy pocos ya aquí, es decir, los 
netos, los que nacimos aquí somos muy poquitos, aquí ya somos forasteros 
prácticamente” 
La realización de la pieza  “los forasteros”  hace parte de una reflexión en torno al 
paisaje cultural cafetero. A partir de una serie de observaciones hechas en el 
municipio  y de diálogos con personas que han vivido el proceso,  se evidencia  
una problemática social y nace  una necesidad de representación  de  este  
fenómeno.    
Esta pieza, realizada en técnica mixta sobre papel moneda en el año 2014, recurre 
a   símbolos que abiertamente  hacen referencia a unas costumbres impropias de 
la región cafetera, costumbres ajenas  que interfieren  en el paisaje natural de la 





misma forma que lo hacen avisos como “english spoken” que con frecuencia se 
ven en las calles del pueblo.  Lejos de dictar una verdad sobre el territorio en 
cuestión, es un verdadero pretexto para buscar en el paisaje un potencial como 
recurso colectivo, importante para mejorar la calidad de vida de las poblaciones. 
De esta manera se pretende  generar una discusión sobre la pluralidad cultural 




Siguiendo una línea discursiva análoga a los “forasteros”,  se realizaron una serie 
de panorámicas que se asemejan visualmente a las zonas más altas de la región 





centro-occidente del país, aquellas no son más que enfoques y perspectivas 
propias de sectores que por azar se han topado con el presente trabajo de 
desarrollo de obra visual.  
Pueblo Rico Risaralda, al igual que los municipios que rodean el extenso parque 
Nacional Natural Tatamá como el Àguila Valle y  Santuario Risaralda, son 
merecedores de un paisaje natural que figura como único en el mundo, no es 
necesario ahondar en las portentosas cualidades ambientales que estos poseen, 
sin embargo, es apropiado mencionar que las condiciones paisajísticas de esta 
zona del país rebosan en beneficios para quienes se dedican al oficio de la pintura 
académica. 
Es por tal razón que antes de profundizar en cualquier aspecto que encarne las 
condiciones de la sociedad que habita el lugar, se realizó una pintura que 
desinteresadamente consistió en un estudio de color de esta zona andina, el 
bosque de niebla que en ella se representa es una forma de recordar los oleos del 
paisajista colombiano Gonzalo Ariza, quien alimentó este trabajo práctico y dio los 
primeros lineamientos para empezar a implementar en todos los trabajos 
siguientes el color que prevalece en dicha atmósfera, en la que predomina el gris 
frío y las claves tonales menores.  
Con “bosque de niebla” se generan las pautas que permiten culminar, en términos 
de color, este proceso de creación de obra visual.  Teniendo en cuenta que los 
recursos técnicos milenarios como la pintura y el dibujo continúan siendo válidos y 
se sostienen en el mundo del paisaje contemporáneo, siempre y cuando estos 
sirvan para conformar un lenguaje capaz de dar cuenta  de la manera  en la que 
percibimos nuestro territorio.  






Asimismo, las piezas contiguas recurren al lenguaje plástico de la pintura y el 
dibujo, pero al mismo tiempo abandonan la mimesis. Estas fueron desarrolladas 
con una fuerte inclinación contextual, estrechamente conectada con el entorno 
rural. Se trata de tres paisajes panorámicos en los que se pueden observar 
materiales como óleo, acrílico, tinta y grafito. Las panorámicas poseen imágenes 
en miniatura que se  reproducen  y expanden  por el lienzo buscando un dialogo 
con el espectador. 
 
En efecto, se buscan imágenes en panorámica porque abarcan un amplio 
horizonte visual y permiten generar  imágenes-relatos que configuran parte del 
universo paisajístico. De igual modo, los paisajes obtenidos en Pueblo Rico, 
Risaralda, son trabajos que ambicionan mostrar cómo el entorno se encuentra 





ligado con las acciones de la población que lo circunda, siendo un escenario vivo 
y, por consiguiente, cambiante en el tiempo.  
 
Esta propuesta pretende abordar el paisaje dotándolo de un significado capaz de ir 
más allá de una simple representación de escenas de la naturaleza, puesto que el 
paisaje permite ser pensado como un  género artístico desde el cual es 
perfectamente posible abordar preocupaciones sobre temas tan complejos como 
el territorio y su articulación con problemáticas de índole  social, económico y 
político. Sin duda, la noción de paisaje que aquí se plantea permite realizar un 
acercamiento a algunos de los ámbitos culturales y estéticos propios de una zona 
que ha sido tocada por el conflicto que durante décadas ha enfrentado el país.  
 
En este sentido, la imagen aquí trabajada, la disposición de la figuras que 
representan el grupo étnico Embera Chamì, en contraste con las montañas y la 
imagen de un campesino, tienen la labor de poner en claro discusiones propias del 
territorio, el cual muta según las políticas nacionales y los fenómenos económicos 
globales.  























La revisión teórica de los procesos del arte en Colombia nos permite concluir que 
a partir del siglo xx se generaron fuertes lazos entre los sucesos políticos y los 
planteamientos artísticos, de manera que cada acción determinante en la vida 
política del país tiene efectos en la producción artística, generando con el paso del 
tiempo una multiplicidad de imágenes sobre lo que nos identifica como sociedad y 
en consecuencia, sobre las particularidades de nuestro territorio. Así, las 
interpretaciones de los artistas se convierten en una búsqueda del espíritu 
nacional, búsqueda que muta con el avance del conflicto y se va configurando en 
memoria histórica, dejando en cada generación nuevas formas de expresión y 
rechazo. 
En consonancia con lo anterior, uno de los géneros artísticos que actualmente 
buscan revindicar el sentido de identidad en aras de generar discusiones  en torno 
a fenómenos sociales, es el paisajismo, el cual heredó del periodo romántico la 
capacidad de producir obras libres y autónomas, alejadas de la interpretación 
exacta y mimética de la naturaleza. De ahí que en la contemporaneidad se 
entienda este género artístico como algo que se encuentra en constante evolución 
y cambia según las particularidades del entorno en el que se construye y se 
piensa. 
Es conveniente concluir que en Colombia se hace ineludible el surgimiento de  
nuevas propuestas artísticas y acciones estéticas que concedan a los paisajes que 
han sido históricamente  escenarios del conflicto armado, una re significación, 
otras miradas a partir del  campo, el suelo o, en otras palabras, el territorio que ha 
sido transformado por el conflicto social. 
En este sentido el desarrollo de la propuesta visual fue satisfactorio y 
enriquecedor, tanto en la adquisición de habilidades técnicas, en el campo de la 
pintura y la gráfica, como en la búsqueda conceptual que motivó la idea inicial.  
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